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Wolfgang Witzenmann: 
MODALITÄT UND TONALITÄT IN SCHLiTZENS "GEISTLICHER CHORMUSIK" 
Einer Tonartenstudie kommt Schützens "Geistliche Chormusik 111 in mehrfacher Hinsicht 
entgegen. Diese Sammlung erscheint im Jahre 1648, also ziemlich genau um die Mitte des 
17, Jahrhunderts, in dem sich der Ubergang von der Modalität zur Tonalität hauptsäch-
lich vollzieht, Bekanntlich hat Schütz über eine längere Schaffensperiode von ungefähr 
1625 an enstandene Motetten zusammengestellt2 - ein Umstand, der eventuell Einblick in 
die tonartliche Entwicklung von Schützens Stil gestattet. 
Vor allem aber wird eine solche Untersuchung durch die Tatsache gefördert, daß der 
Komponist in der Vorrede an den "Günstigen Leser" die Requisiten seines komposito-
rischen Handwerks besonders klar herausstellt. Unter diesen führt er die "Dispositiones 
modorum" an erster Stelle an, was die Aussage beinhaltet, daß Wahl und Disposition der 
Tonart eines Werkes den ersten Akt der Komposition darstellen. Im ganzen geht aus 
dieser Vorrede ein starkes didaktisches Verantwortungsbewußtsein des Komponisten 
hervor, das bei den folgenden Analysen zu beachten sein wird. 
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Von den im "Tractatus compositionis augmentatus113 von Christoph Bernhard (ca. 1650) 
angeführten 12 Modi sind um 1650 der dritte und vierte (d.h. die phrygischen) sowie der 
fünfte und sechste (d.h. die lydischen) weitgehend außer Gebrauch gekommen4• Von den in 
der Praxis verbleibenden acht Modi kommen in der "Geistlichen Chormusik" nur sieben zur 
Anwendung: ein Beispiel für den 7. Modus (d.h. den mixolydischen Authenticus) fehlt 5• 
Nach Ber nhard-sind folgende vier Ambitusformen zu u~terscheiden: 
1. Der 'Modus proprius 16 (im folgenden: die perfekte modale Oktave). Beispiele aus der 
"Geistlichen Chormusik" betreffen die Motetten Nr. l (Sopran) und Nr. 12 (Sopran, Alt). 
2. Der 'Modus superfluus' (im folgenden: regulär überschüssiger Ambitus) ragt über die 
perfekte modale Oktave hinaus, und zwar um bis zu zwei Töne sowohl im oberen als auch 
im unteren Bereich der modalen Oktave. 
3. Dem 'Modus deficiens• 7 (im folgenden: verkürzter Ambitus) fehlen ein oder zwei Töne 
der perfekten modalen Oktave. In der "Geistlichen Chormusik" erscheint diese stets im 
unteren, niemals aber im oberen Bereich verkürzt (vgl. z.B. Nr. 8, 1. Tenor und Alt). 
4. Der 'Modus mixtus 18 (im folgenden: integraler Ambitus) übersteigt die perfekte Ok-
tave um bis zu vier Töne entweder in der Höhe oder in der Tiefe. In der Ambitus-Tabelle 
( siehe Anhang) sind, soweit es sich um Vokalstimmen handelt, alle über den regulär 
überschüssigen Ambitus hinausragenden Töne mit Ziffern versehen, die anzeigen, wie oft 
diese Töne in der betreffenden Stimme vorkommen. 
Der integrale Ambitus umgreift sowohl die authentische als auch die plagale Oktave. 
Ein allzu extensiver Gebrauch desselben würde zur Aufhebung des Unterschieds zwischen 
Authentisch und Plagal führen. Daß Schütz jedoch an der Aufrechterhaltung dieses Unter-
schieds gelegen ist, beweist die Tatsache, daß er den integralen Ambitus in der "Geist-
lichen Chormusik" nur behutsam und mit wohl erwogenen Einschränkungen verwendet. 
In der fünfstimmigen Gruppe kommen integrale Ambiten nur in 3 Motetten (Nr. 3, 8 1 9) 
vor, wogegen 9 Motetten, also 75 im Bereich regulär überschüssiger Ambiten ver-
bleiben. Uberblickt man die Motetten ohne obligate Instrumente im Ganzen, so ergibt 
sich, daß in 10 Motetten integrale Ambiten verwendet werden (in den Nrn. 3, 8, 9, 
14-16, 18, 21, 23, 25), wogegen 14, also die klare Mehrheit, sich innerhalb der Grenzen 
regulär überschüssiger Ambiten bewegen. In den obligaten Instrumentalstimmen freilich 
wird der integrale Ambitus extensiver verwendet. 
Wie vorsichtig Schütz vom Mittel des integralen Ambitus Gebrauch macht, zeigt sich 
ferner, wenn man die in der normalen Disposition modusdeterminierenden Stimmen des 
mehrstimmigen Satzgefüges ins Auge faßt, nämlich die Tenöre und Soprane9• In nur 6 
Motetten (den Nrn. 8, 9, 15, 16, 21, 23) sind modustragende Stimmen vom integralen Am-
bitus betroffen. Dabei richtet es Schütz überwiegend so ein, daß reguläre Tenöre bzw. 
Soprane die integralen zahlenmäßig übertreffen. Das Verhältnis innerhalb einer Motette 
ist 2:1 (Nr. 8, 9) oder sogar 3:1 (Nr. 15, 21). Nur 2 Motetten, nämlich Nr. 16 und 23, 
bilden Ausnahmen von dieser Norm. In Nr. 16 stehen zwei im oberen Bereich regulär über-
schüssige, allerdings jedoch im unteren Bereich verkürzte Soprane zwei integralen Te-
nören gegenüber; in Nr. 23 der reguläre 2. Tenor sogar drei integralen Modusträgern, 
nämlich den beiden Sopranen und dem 1. Tenor. 
Nicht zufällig gehören diese beiden, die Ausnahmesituation repräsentierenden Mo-
tetten dem 12., plagal-jonischen Modus in F an. Bei diesem tendiert Schütz im allge-
meinen dazu, die Stimmen im oberen Bereich zu erweitern. Dies hängt vor allem mit der 
Position des plagalen F-Jonisch in Schützens Transpositionssystem zusammen, in dem die 
plagalen Tonarten auf den Finalstufen a, g und f, die authentischen hingegen auf den 
383 
Finalstufen e, d und c stehen. Man sieht, daß das plagale Jonisch - als tiefste der 
plagalen Tonarten - oberhalb der Mitte dieses Systems angesiedelt ist. Ohne Erweiterung 
zur Höhe hin würden die normalerweise recht tief liegenden Stimmen etwas matt klingen. 
Zweifellos ergibt sich aus dieser Prozedur ein starker Zug zur Ausweitung dieses Modus 
in Richtung auf ein "gesamtmodales" F-Dur hin. Die aus dieser Situation resultierende 
Ambivalenz des plagalen F-Jonisch nützt Schütz auch zur Text-Exegese aus. 
Im Ganzen jedoch ist die Klassifizierung der Motetten aus der "Geistlichen Chor-
musik" innerhalb des zwölfmodalen Systems in allen Fällen mit ausreichender Sicherheit 
möglich1O • In didaktischer Hinsicht seien drei Aspekte hervorgehoben: 
1, Die Gruppe der fünfstimmigen Motetten beginnt und schließt mit Stücken, die perfekte 
modale Oktaven aufweisen. 
2. Die in einer Grenzsituation angesiedelte Gruppe der Stücke in plagalem F -Jonisch 
wird mit der allseits regulären Motette Nr. 7, gleichsam als Vorbild und Ausgangspunkt, 
eröffnet. 
3. In allen drei durch die Stimmenzahl gegebenen Hauptgruppen der "Geistlichen Chor-
musik" richtet Schütz die Anordnung der Stücke nach originell interpretierten, modalen 
Kriterien aus, die aus Raummangel hier nicht näher beschrieben werden können11 • 
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Bereits im klassischen Modalsystem stellte die H-Stufe der natürlichen Skala, über 
der sich ohne Skalenmutation kein perfekter Dreiklang bilden läßt, ein besonderes 
Problem dar12 • Diese Besonderheit des modalen Systems wirkt noch in Schützens "Geist-
licher Chormusik" nach, da der Komponist immer noch Kadenzen auf der H-Stufe in der na-
türlichen Skala - entsprechendes gilt für die transponierten Skalen - vermeidet. Da 
sich hieraus einerseits charakteristische, für die einzelnen Moduspaare jeweils unter-
schiedliche Beschränkungen des Modulationsradius ergeben, andererseits Schütz bereits 
mit einem stark entwickelten Bewußtsein für funktionale Akkordbezüge operiert13 , er-
folgt die Beschreibung der harmonischen Besonderheiten angemessenerweise mit Funktions-
tonalen Kriterien. 
Um möglichen Mißverständnissen vorzubeugen sei betont, daß dadurch kein prinzipiel-
ler Gegensatz zwischen Modalität und Funktionstonalität konstruiert werden soll, Viel-
mehr bilden sich tonale Relationen seit dem 16. Jahrhundert allmählich innerhalb des 
modalen Rahmens heraus, ohne diesen zunächst schon zu sprengen. Bei Schütz kann es sich 
selbstverständlich nur darum handeln, die durch Abschnittskadenzen fixierten Klangräume 
funktionstonal aufeinander zu beziehen, nicht aber darum, die Gesamtheit der Klangfol-
gen Schritt für Schritt dem funktionstonalen Schema zu unterwerfen, 
Betrachten wir zunächst die beiden Moduspaare mit "Moll"-Charakter, also Dorisch und 
Äolisch. 
Im Dorischen vermeidet Schütz in der "Geistlichen Chormusik" konsequent Kadenzen auf 
der VI, Stufe, was zur Folge hat, daß die Durparallele ohne ihre Subdominante auskommen 
muß. Stark sind im Dorischen hingegen die Dominante, mit der Möglichkeit der Doppel-
dominante auf der II. Stufe, und die Subdominante, ein Durakkord, 
Im Äolischen vermeidet Schütz Kadenzen auf der II, Stufe, wodurch der Dominantbe-
reich eine Schwächung mit dem Ausfall der Doppeldominant-Kadenz erfährt. Stark ist 
hingegen die Durparallele, die mit Dominantkadenzen und - im Gegensatz zum Dorischen -
auch mit Subdominant-Kadenzen ausgebaut werden kann. 
Die Kenntnis dieser wichtigen, harmonisch bestimmten Unterschiede vermag auch neues 
Licht auf die traditionelle Affektenlehre zu werfen. Nach Christoph Bernhard weist das 
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authentische Dorisch einen ambivalenten Affektcharakter auf: es kann sowohl heiter als 
auch traurig sein14• Die Finalstufe wird zwar durch einen Mollakkord vertreten, aber 
sowohl die stark ausbaufähige Dominante als auch die Dur-Subdominante bringen heitere 
Regionen ins Spiel, Das Äolische, der Erbe des Phrygischen, wird als wehmütig und trau-
rig, in der plagalen Form sogar als kläglich und demütig bezeichnet15 • Sein Dominant-
bereich ist eingeschränkt, seine Subdominante steht in Moll: nur mittels der Durparal-
lele kann dieser Modus aufgehellt werden, 
Ein Blick auf die beiden Moduspaare in "Dur", also auf Mixolydisch und Jonisch: 
Dem Mixolydischen fehlt, mit der Möglichkeit zur Kadenz auf der III. Stufe, die 
Dominante der Mollparallele16 • Weit geöffnet ist dagegen der Subdominantbereich, mit 
der Möglichkeit der doppelten Subdominante durch Kadenzbildung auf der VII. Stufe. 
Im Jonischen fallen Kadenzen auf der VII. Stufe weg, dagegen sind solche auf der 
III. Stufe uneingeschränkt möglich. Die Kadenz auf der III. Stufe, eine "Prinzipal-
kadenz" nach der traditionellen Theorie, weist auf das funktionstonale Dur voraus, wenn 
sie als Dominante in funktionellem Bezug zur Mollparallele steht, hingegen altertümlich 
modal, wo dies nicht der Fall ist. 
Die Affektenlehre weist dem authentischen Mixolydisch einen heiter-feierlichen, dem 
plagalen einen anmutigen und lieblichen Charakter zu17 • Bei letzterem Epitheton wird 
man unwillkürlich an den weit geöffneten, pastoralen Subdominantbereich erinnert. Das 
authentische Jonisch wird als fröhlich, auch als geeignet zum Ausdruck kriegerischer 
und tänzerischer Affekte beschrieben, im Unterschied zum ambivalenten plagalen Jonisch, 
das außer fröhlich auch sehnsüchtig und ein bißchen traurig sein kann18• Schütz unter-
streicht die besinnliche Seite des plagalen Jonisch bevorzugt durch Einführung des 
Mollparallel-Bereichs, 
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Es könnte eingewendet werden, eine so detaillierte Untersuchung der Tonartenprobleme 
wie die vorliegende sei zwar für die der Komposition vorausgehenden Entscheidungen von 
einiger Bedeutung, kaum jedoch für die Komposition selbst. Gewiß: die Tonartenwahl er-
gibt zunächst nur den Rahmen, zu dessen Ausfüllung im Detail es vieler weiterer Einzel-
entscheidungen bedarf. Aber es wäre zu zeigen, daß Schütz die Tonart einer Motette 
niemals zufällig, sondern stets unter wohl abgewogener Berücksichtigung der von den 
Schlüsselworten des Textes eröffneten Affektbereiche auswählt. 
Die Adventsmotette Nr. 14, "Tröstet mein Volk", zum Beispiel, enthält die frone Bot-
schaft vom Prediger in der Wüste, der die baldige Ankunft Jesu Christi in all seiner 
Herrlichkeit verkündet. Es könnte auf den ersten Blick verwundern, daß Schütz für einen 
solchen Text den plagal-dorischen 2, Modus wählt, der von Bernhard als kläglich, demü-
tig und betrübt geschildert wird19• Dabei ist aber zu bedenken, daß das Volk noch im 
Tal der Tränen verharrt, daß seine Missetaten noch nicht vergeben sind. Noch ist die 
Veränderung dieses Zustands elne Hypothek auf die Zukunft. Schütz gestaltet diesen 
Prozeß, indem er im Verlauf der Motette mehr und mehr zu melodischen Wendungen des 1. 
Modus, im Verein mit häufiger auftretenden Durklängen übergeht. Insbesondere zentriert 
Schütz den ~-Mittelteil um die VII. Stufe und verlagert hierdurch das harmonische Ge-
schehen weit in den hellen Subdominantbereich hinein. Allerdings erweist sich dieser 
Verlauf nicht als durchweg geradlinig: Bei der Textstelle ''Und alles Fleisch mit-
einander wird sehen" kehren, im Verein mit dem Wiedereintritt der Tonika, melodische 
Wendungen des 2, Modus zurück (s. Beispiel 1). 
Ähnlich liegt der Fall bei der Epiphanias-Motette Nr. 20, "Das ist je gewißlich 
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wahr", im plagal-äolischen 10, Modus. Dieser wird von Bernhard als kläglich beschrie-
ben20. Auch hier geht Schütz vom Schlüsselwort "Sünder" aus, der erst noch selig ge-
macht werden soll. Auf das Schlüsselwort "ewiges Leben" hin moduliert Schütz aber 
melodisch zum authentischen 9, Modus und kadenziert im strahlenden Licht der Durparal-
lele (s. Beispiel 2). 
Umgekehrt liegt der Fall bei der Motette Nr. 23, "Selig sind die Toten", zum Toten-
sonntag. Mit dem plagal-jonischen 12. Modus wählt Schütz eine "Dur"-Tonart, die - ange-
sichts der plagalen Lage - auch besinnliche Seiten aufweist, Das beherrschende 
Schlüsselwort ist eindeutig nicht der Tod, sondern die Se 1 i g k e i t der von ihrer 
Arbeit im Herrn Ruhenden. Die dialektische Antithese von Tod und Auferstehung wird 
gleich zu Beginn beispielhaft realisiert. Das breite Exordium exponiert eindeutig nicht 
den 12., sondern den authentischen 11, Modus. Man sehe vor allem den (zu Beginn allein 
einsetzenden) 1, Tenor und, im weiteren Verlauf, den 2. Tenor. Besondere Feierlichkeit 
erhält die statische Ruhe dieses Exordiums durch die plagale Kadenz IV-I. 
Im anschließenden Halbsatz "die in dem Herrn sterben" liegt die Emphase auf dem 
Schli.Jsselwort "sterben". Der führende 2. Tenor sinkt in den (der gesamten Disposition 
zugrundeliegenden) Plagalis, also den 12. Modus hinab. Die Struktur wird verdünnt und 
polyphon aufgelockert; die Bewegung gerät in Fluß, Veränderung und Vergänglichkeit sym-
bolisierend; die Modulat.ionsrichtung geht auf die Mollparallele zu, die durch eine 
Halbschlußkadenz auf deren Dominante in Schwebe gehalten wird (s. Beispiel 3). 
Die Dialektik von Statik und Bewegung kann man überhaupt als Leitmotiv dieser Mo-
tette ansehen. Bei den ~Jorten "sie ruhen" kehrt das Motiv der breit ausgesungenen, sta-
tischen Plagalkadenz wieder. Die solcherart evozierte Statik wird bei den Worten "von 
ihrer Arbeit" durch ein Spannungsmoment, und zwar Synkopendissonanzen in der Art der 
"durezze e ligature" der Neapolitanischen Schule und Frescobaldis abgelöst. Der höchste 
Grad rhythmischer Belebung wird an der Textstelle "und ihre Werke folgen ihnen nach", 
mittels wirksamer daktylischer Deklamation erreicht. Das Wort "folgen" wird zusätzlich 
durch Fugatostruktur unter Einbeziehung von Gegenbewegung ausgedeutet. Zum Schluß wird 
nochmals das Motiv der Plagalkadenz zitiert, die somit einen formal umspannenden Rahmen 
herstellt. 
Nicht immer lotet Schützens Text-Exegese das modale Kraftreservoir so tief aus wie 
gerade in der Motette "Selig sind die Toten". Nicht immer auch gestattet es der struk-
turelle Kontext, den Gegensatz von Authentisch und Plagal in den Dienst der Textaus-
deutung zu stellen. Die wenigen Beispiele dürften aber doch gezeigt haben, daß die Be-
rücksichtigung modaler Kriterien einen Zugewinn nicht nur für die Betrachtung von 
Schützens kompositorischen Grundlagen und deren Theorie bringt, sondern auch für die 
Detailanalyse der Werke selbst. Freilich kann die modale Analyse nur e in Interpre-
tations-Werkzeug unter anderen sein: die Betrachtung der Form, der Struktur, der Zeit-
organisation und des Kadenzplans müssen hinzutreten, wobei niemals zu vergessen ist, 
daß alle diese Mittel bei Schütz im Dienst der Text-Exegese stehen. 
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In der "Geistlichen Chormusik" erscheint das stilistische Streben Schützens stark 
auf den Stile antico (Stylus gravis) ausgerichtet. Daher die vielen plagalen Kadenzen, 
die häufigen piccardischen Durklänge, das Übermaß der mit reichem Klauselwerk verzier-
ten, perfekten Kadenzen. Daher auch seine Entscheidung, grundsätzlich innerhalb des mo-
dalen Systems zu operieren. Aber die bewußt konservative Haltung hindert den Kompo-
nisten nicht daran, seine große expressive Begabung auszuspielen. Getreu seinem Pro-
gramm einer Differenzierung der Schreibweisen, bereichert Schütz den musikalischen 
Kontext durch konzertierende Abschnitte und emphatisch ausdrucksintensive Höhepunkte. 
Wohl als einer der letzten Komponisten seiner Zeit hält Schütz im melodischen Be-
reich prinzipiell an der Unterscheidung von Authentisch und Plagal fest. Im harmoni-
schen Bereich ergibt die Analyse der Motetten aus der "Geistlichen Chormusik", daß die 
vier verwendeten Moduspaare - außer durch den Dur- oder Mollcharakter der Zentralklänge 
- immer noch hinsichtlich der jeweils unterschiedlichen Einschränkungen des Modula-
tionsradius charakterisiert sind. Aber die Zeichen der Zeit drängen den Komponisten da-
zu, sich dem starken Zug zur modernen Tonalität hinzugeben. Gerade weil Schütz fest im 
modalen System verankert ist, kann er den Blick sicher in die Zukunft richten. 
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zwar nicht ausgeschlossen, aber doch als selten bezeichnet wird, in anderen Werk-
sammlungen Schützens vor. Vgl. z.B. "Cantiones sacrae" (1625), Nr. 32, "Ecce ad-
vocatus meus" (8. Modus in G), Takte 41-43 der Neuen Schütz-Ausgabe. 
17) Ebd., S. 96. 
18) Ebd., S. 94. 
19) Ebd., S. 95 (Vierter Modus in der zweiten Zählung Zarlinos und in derjenigen Bern-
hards). 
20) Ebd., ·s. 97 (Zwölfter Modus in Bernhards Zählung); hinsichtlich der Charakteri-
sierung verweist Bernhard auf das plagale Dorisch (S. 95) und das plagale Phrygisch 
(S. 95). Bernhard erwähnt mehrfach die Verwandtschaft des Äolischen sowohl mit dem 
Dorischen als auch mit dem Phrygischen. Als besonders eng stellt er die Verwandt-
schaft des plagalen Äolisch mit dem plagalen Phrygisch heraus (a.a.O., S. 95). -
Hinsichtlich Schützens Praxis ist darauf hinzuweisen, daß Schütz offensichtlich die 
Nähe des Äolischen zum Phrygischen stärker betont als diejenige zum Dorischen (vgl. 





Aus Nr. 14, Tröstet mein Volk (2. Modus in g) 
r2.)-------~~-----------------. J IFFfri=f=e r r rr Pi, J ,,iJ 
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Beispiel 2 
Aus Nr. 20, Das ist je gewißlich wahr (10. Modus in a) .,,------------------------
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Beispiel 3 
Aus Nr, 23, Selig sind die Toten (12. Modus in F) 
-r-u 
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